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Resumo Abstract
O artigo apresenta uma indicação artístico-peda-
gógica para artistas circenses, que se dá com base 
nos princípios, conceitos e práticas do Sistema 
Laban/Bartenieff. A observação de alunos e alunas 
da Escola Nacional de Circo Luiz Olimecha, no Rio 
de Janeiro, um microcosmo significativo do circo 
no Brasil, fez ver a dicotomia, comum no campo 
circense - e não apenas na Escola, mas também 
em outros espaços de ensino assim como entre 
artistas profissionais - que distingue procedimentos 
técnicos de artísticos. Elementos do Sistema 
Laban/Bartenieff mostram-se eficientes na solução 
de tal dicotomia, por oferecerem referenciais que 
sustentam as duas instâncias, permitindo que se 
elabore uma metodologia em que são superadas as 
lacunas entre técnica e arte, treinamento e criação. 
This article introduces an artistic and pedagogical 
approach to circus performers, which is based on 
the principles, concepts and practices of the La-
ban/Bartenieff System. Students were observed at 
the National Circus School Luiz Olimecha, in Rio 
de Janeiro, which is a relevant microcosm of cir-
cus in Brazil. The observation showed the recur-
rent dichotomy in the circus field which is present 
not only at the School, but also in other teaching 
spaces and among professional artists: the distinc-
tion between technique and artistic procedures. El-
ements from the Laban/Bartenieff System efficient-
ly address such dichotomy by offering references 
that support both instances, allowing the elabora-
tion of a methodology in which the gaps between 
technique and art, training and creation are bridged.
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Na Escola Nacional de Circo Luiz Olimecha 
(ENCLO), no Rio de Janeiro, entre o final dos anos 
1990 e início dos anos 2000, era comum os profes-
sores, sendo a maioria circenses itinerantes de lona, 
dizerem: “já ensaiou seu flic-flac?”1 ou “tem que en-
saiar mais essa espacata!”2. Ensaiar, nesse caso, 
trazia uma perspectiva ao mesmo tempo funcional 
e expressiva da aprendizagem que visava uma fi-
nalidade performativa. Em meados dos anos 2010, 
muitos alunos e alunas da ENCLO passaram fre-
quentemente a se referir às aulas regulares como 
treinos, buscando protocolos de rendimento e de 
avaliação mais próximos das práticas desportivas, 
como se os momentos de aprendizagem e de cria-
ção fossem distintos e, de certo modo, incompatíveis.
Em trabalhos que trazem depoimentos de ar-
tistas do circo itinerante (SILVA, 2009) e obras me-
morialistas como as de Bartholo (1999), nota-se o 
uso corrente do termo “ensaio”, enquanto nos re-
latos de circenses que atuam presentemente nas 
ruas de Goiânia (BARRETO, 2018), por exemplo, e 
no estudo realizado por Santos (2016) com alunos 
da ENCLO em 2014, a preferência é por “treinar”, 
o que aponta para uma indesejável dicotomia en-
tre espaços, momentos, procedimentos, e, por ve-
zes, em relação aos profissionais que orientarão 
essas atividades. Importante lembrar a contribui-
ção de Lavers, Leroux e Burtt (2020), que aponta 
o alto grau de exigência sobre alunos de escolas 
1 Salto acrobático. Pode ser dividido em duas fases de 
execução: na primeira, de pé, faz-se um salto para trás 
arqueando o corpo com os braços estendidos na linha 
das orelhas até que as mãos toquem no solo, passan-
do pela posição de parada de mãos. Na segunda fase 
os ombros fazem uma repulsão contra o solo e o corpo 
assume uma posição de canoa até que os pés aterris-
sem. Para melhor visualização consultar Bortoleto (2008, 
p. 31-34) ou link disponível em: https://www.youtube.
com/watch?v=ztRlHiso2LM. Acesso em: 01 abr. 2020. 
2 Afastamento máximo lateral ou sagital das pernas. Ver 
Nunomura e Tsukamoto (2009, p. 120) ou link disponí-
vel em: https://www.youtube.com/watch?v=l74Dj7dfuOk. 
Acesso em: 01 abr. 2020. 
de circo profissionalizantes em função de demandas 
do mercado e também do desenvolvimento que as 
habilidades circenses tiveram nas últimas décadas.
Historicamente, há uma relação entre as artes 
circenses e alguns esportes, como a ginástica artística 
(SOARES, 2005; SILVA, 1996) e muito do repertório 
de movimentos e metodologias de ensino de tais sa-
beres são assemelhados ou mesmo idênticos. A con-
tribuição entre esses campos vem repercutindo tan-
to no melhor desempenho dos circenses (LIEVENS, 
2015), quanto enriquecendo as práticas da educa-
ção física (BORTOLETO; BARRAGÁN; SILVA, 2016). 
Ensaiar ou treinar?
“Ensaio” remete mais prontamente às ativida-
des do campo artístico, enquanto “treino”, aos da 
educação física ou dos esportes. A dicotomia trei-
no versus ensaio emerge de uma perspectiva im-
pregnada entre muitos circenses, que é a dicotomia 
técnica versus arte. As aulas seriam momentos 
dedicados ao desenvolvimento das capacidades/
habilidades motoras para aquisição ou aperfeiçoa-
mento de repertório, enquanto os ensaios seriam 
momentos nos quais métodos e procedimento de 
criação seriam aplicados na movimentação apren-
dida e selecionada. Desse modo, essas práticas, 
que deveriam ser imbricadas, tornam-se antagôni-
cas, fazendo com que o repertório de movimen-
tos circenses não seja, muitas vezes, percebido 
como portador de expressividade e sentidos per se.
Ensaiar e treinar não são, absolutamente, 
termos excludentes e trazem aspectos não ape-
nas complementares, mas indissociáveis nesses 
processos de aprendizagem. É certo que o de-
senvolvimento consistente das capacidades e ha-
bilidades físicas para o desempenho do repertório 
circense exige uma grande dedicação à exercícios 
físicos complexos. Os/As circenses precisam de 
atividades vigorosas e específicas em aulas ou 
atividades de manutenção para que possam se 
valer dos movimentos aprendidos de modo eficaz 
e seguro em seus projetos cênicos, sejam quais 
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forem seus objetivos e linguagens performáticas.
No entanto, identificar as aulas como treino ou 
ensaio pode denotar algo mais. Apartar as práticas de 
técnicas corporais das que incidem sobre a expressi-
vidade, colocando-as em momentos e processos de 
trabalho distintos acaba por trazer dificuldades quan-
do esses alunos e alunas precisam dar conta dos tru-
ques3 sob influência de elementos da encenação que 
podem dificultar ou alterar modos usuais de execução. 
No caso dos/das circenses, o risco iminente e ineren-
te à sua arte é um dos grandes desafios para que 
consigam conjugar habilidades corporais e expres-
sivas de modo sinergético. Como aponta Almeida: 
“[...] quando um acrobata domina muito 
bem certo exercício, ele pode praticá-lo 
sem grande preocupação com a cor-
reção na execução e, nesses casos, o 
artista passa a se preocupar com ele-
mentos, digamos, mais estéticos da 
atividade” (ALMEIDA, 2008, p. 282).
  
Dicotomizar as práticas circenses entre mo-
mentos de técnica e momentos artísticos cria la-
cunas nos processos tanto de aprendizado quanto 
de criação e performance, pois o trabalho sobre o 
repertório não é devidamente acompanhado de 
procedimentos que promovam a análise e expe-
rimentação dos movimentos a partir, e para além, 
das suas características. Os recursos de expressi-
vidade precisam ser treinados tanto quanto, e em 
consonância, com as técnicas acrobáticas por meio 
de práticas que auxiliem o desempenho dos tru-
ques selecionados em diferentes situações cênicas.
Essa oposição de instâncias a serem coadu-
nadas em cena tende a levar o/a artista a dividir sua 
atenção e energia entre as necessidades biomecâni-
cas, psíquicas e espaciais que a execução dos mo-
vimentos circenses exige e os diversos recursos ne-
3 Truque é o nome pelo qual circenses identificam mo-
vimentos típicos do repertório da sua linguagem. Um 
salto mortal, jogar três aros com uma mão ou realizar 
uma figura em um trapézio são exemplos de truques.
cessários para viabilizar os projetos cênicos em um 
número. Muitas vezes, essas instâncias não se ade-
quam plenamente, prejudicando o desempenho fun-
cional e/ou expressivo durante a apresentação. Não 
é raro observar trabalhos em que a narrativa cênica 
não se sustenta por toda a performance ou quando 
artistas “alternam as chaves”, ora com sua atenção 
voltada para a execução do repertório, ora para a 
comunicação de estados e situações: uma persona-
gem, com características marcantes, entra em cena 
estabelecendo uma atmosfera ou circunstâncias es-
pecíficas e, subitamente, se dá conta de um trapézio 
(que sempre esteve ali ou surge como um deus ex 
maquina). Ao abordá-lo, as qualidades corporais, co-
reográficas, psíquicas e o enredo apresentados até 
então somem durante a execução dos truques, rea-
parecendo talvez pontualmente durante sua atuação 
ou quiçá ao final de sua sequência acrobática, quan-
do “volta” para a trama. Ou ainda, quando o/a ar-
tista consegue manter a coerência entre a narrativa 
proposta e a movimentação executada por um bom 
tempo, mas em algum momento um truque específi-
co demanda uma atenção maior ou uma organização 
corporal diferente da até então estabelecida e que 
não se adequa à cena, fazendo com que “saia” do per-
sonagem ou do universo (corporal ou cênico) criados.
O repertório circense tem uma complexidade 
de movimentos e um risco objetivo cuja escolha por 
determinados procedimentos que não se adequem 
às especificidades da sua performance pode inter-
ferir não apenas nos sentidos criados em cena ou 
na realização dos movimentos, mas provocar erros 
com consequências fatais. Embora um número seja 
composto por diversos detalhes e escolhas, e o pra-
zer da plateia esteja, também, em testemunhar a 
capacidade das/dos artistas de criar e desempenhar 
essa multiplicidade de habilidades e signos em cena, 
quando ocorre alguma insegurança ou problema de 
execução esses detalhes são muitas vezes esque-
cidos em prol da segurança e/ou do desempenho 
do truque, abrindo-se mão da narrativa produzida.
Nos processos de elaboração, criação e perfor-
mance dos alunos e alunas da ENCLO em diferen-
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tes modalidades4, alguns aspectos são recorrentes: 
dificuldade de sustentar elementos narrativos ao 
longo das performances – sejam números de comu-
nicação mais direta com a plateia, pelo desempenho 
de personas ou de selfs dos e das artistas (FÉRAL, 
2003), sejam em performances com enredos e per-
sonagens mais delimitados ou ainda outros modelos 
de construção como os trazidos por Lavers, Leroux 
e Burtt (2020); Lehman (2011) e Hamon-Siréjols 
(2009); falta de metodologias que auxiliem o desem-
penho do repertório selecionado voltado para os di-
ferentes projetos cênicos (sejam técnicas de criação 
e performance direcionadas para o fazer circense 
ou modos de treinamento voltados para as especifi-
cidades das encenações almejadas5); e dificuldade 
em abordar e/ou justificar os aparelhos circenses e 
equipamentos6 usados em cena de acordo com as 
situações planejadas. Pode-se pensar que estes se-
riam problemas previsíveis e mesmo inerentes aos 
circenses em processos de formação ou profissio-
nais menos experientes. Mas trabalhos como os de 
Kann (2018), Lievens (2016, 2015), Hamon-Siréjols 
(2009) apontam para questões semelhantes no âmbi-
to profissional, que indicam se tratar de uma situação 
presente no campo circense de modo abrangente.
Os dados apresentados até aqui reforçam a 
4 Pedagogicamente, as práticas circenses podem ser 
agrupadas em modalidades (atividades com caracterís-
ticas similares). Essa classificação sofre variações a de-
pender da instituição, região ou grupo praticante (BOR-
TOLETO, 2008, 2010). O projeto pedagógico da ENCLO, 
por exemplo, apresenta cinco modalidades: manipulação 
de objetos; acrobacias aéreas, acrobacias, equilíbrios 
e outros domínios circenses (MEC, IFRJ, MINC, 2015). 
5 Existem diversos artistas, diretores e professores de 
circo que desenvolvem procedimentos de criação e per-
formance para seus trabalhos, como os apresentados por 
Lavers, Leroux e Burtt (2020), mas que ainda não foram 
analisados e/ou publicados, o que dificulta o acesso e, 
consequente, a prática desses recursos. 
6 Aparelhos são, mais especificamente, objetos com ou 
nos quais artistas se apresentam (claves de malabares, 
cama-elástica ou uma banquilha de parada de mãos). 
Equipamentos podem ser, dentre outros materiais e fina-
lidades, elementos como cordas e mosquetões usados 
na fixação de aparelhos de acrobacias aéreas.  
ideia de que os processos de aprendizagem, criação 
e performance não se constituem em etapas distin-
tas e estanques, mas formam um sistema retroali-
mentador no qual ensaiar um truque ou treinar re-
cursos para a expressividade cênica são conteúdos 
inerentes e indissociáveis da arte circense. Entender 
aprendizagem/criação/performance como um siste-
ma imbricado é importante para perceber como as 
questões que surgem num desses aspectos do pro-
cesso não se encerram nele, mas repercutem nos 
demais. Mas se essas questões tendem a se mani-
festar ao longo desse sistema, uma mesma metodo-
logia poderia ser aplicada em qualquer de suas ins-
tâncias a fim de proporcionar possíveis abordagens 
e resoluções. Assim, interessa buscar princípios e 
práticas de análise, treinamento, criação e perfor-
mance que diluam as dicotomias aqui apresentadas. 
Sistema Laban/Bartenieff 
e a pedagogia circense
A análise a seguir apresenta princípios do 
Sistema Laban/Bartenieff7 (SLB) como proposta 
metodológica para que treinar e ensaiar, técnica e 
expressividade não sejam apartados na pedagogia 
circense. O SLB é um suporte referencial para o tra-
balho de professores, artistas e diretores adequado 
enquanto recurso de análise que conduz à autoper-
cepção. É interessante notar que a terminologia la-
7 A Análise Laban do Movimento está em constante pro-
cesso de investigação em diferentes centros de estudos, 
cada um oferecendo especificidades na abordagem dos 
princípios elaborados por Laban e seus discípulos. As 
importantes contribuições de Irmgard Bartenieff são es-
tudadas e desenvolvidas no Laban/Bartenieff Institute of 
Movement Analysis (LIMS®) que oferece, entre outras 
atividades, o Certificado de Analista de Movimento (CMA) 
(Disponível em: https://labaninstitute.org. Acesso em: 05 
mai. 2020), enquanto o Trinity Laban Conservatoire of 
Music and Dances oferece o Choreological Studies Di-
ploma e que, entre outras características, não inclui os 
estudos de Bartenieff em seu programa (Disponível em: 
https://www.trinitylaban.ac.uk/. Acesso em: 05 mai. 2020). 
Para esse estudo, foi utilizado o Sistema Laban/Bartenieff 
como referencial de base que será, a partir desse trecho, 
identificado pela sigla SLB. 
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baniana possui semelhanças com noções já utiliza-
das no circo como peso, fluxo, intenção espacial e 
formas corporais – ainda que de um modo apenas 
aproximado das defi nições propostas pelo Sistema.
Embora amplamente utilizado no teatro e na 
dança (FERNANDES, 2006), ainda há poucos tra-
balhos que tratam dos conceitos labanianos no cir-
co. Franca (2012) investigou as contribuições das 
categorias Esforço e Corpo8 com foco nos Bartenieff 
Fundamentalssm na análise do repertório circense e 
as relações Corpo-Espaço em seu espetáculo Mun-
dano9 (2017). A FEDEC (Féderation Europeénne des 
Écoles de Cirque Profissionnelles) tem publicações 
voltadas para professores de circo com propostas 
de estímulo à criação e análise do movimento com 
breves menções aos Fatores do Movimento, como 
em Dumont (2015; 2016). Nunomura, em livro com 
Tsukamoto (2009) e em artigo com Russel (2002), 
também aplica os Fatores do Movimento nos fun-
damentos das ginásticas. Há ainda diversas publi-
cações e trabalhos circenses que claramente têm 
influências labanianas mas, como aponta Scialom 
(2017), os conhecimentos produzidos por Laban e 
seus discípulos foram a tal ponto difundidos que 
muitas vezes não são mais devidamente creditados.
Neste artigo serão abordados elementos das 
categorias Esforço e Espaço10 aplicados diretamen-
te no sistema aprendizagem/criação/performance 
8 Em trabalhos e publicações mais recentes como os 
de Franca (2012, 2017) aqui apresentados, alguns ter-
mos do SLB vêm sendo escritos com a inicial maiúscula 
para identificar seu uso segundo os conceitos labanianos 
distinguindo-os de outros usos mais correntes (como a 
categoria Forma) ou para diferenciar conceitos similares 
dentro do Sistema (como a categoria Espaço e o Fator do 
Movimento espaço). De acordo com o período em que 
as obras em citações foram produzidas, algumas grafias 
podem apresentar diferenças.
9 Trecho do espetáculo disponível em: https://www.youtu-
be.com/watch?v=epZK587-jns. Acesso em: 20 abr. 2020. 
10 Metodologicamente, os conhecimentos labanianos 
são agrupados em quatro categorias: Corpo (o que se 
move), Esforço (como o corpo se move), Forma (com 
quem ou com o quê o corpo se move) e Espaço (onde o 
corpo se move) (BONFATTI, 2011).
circense. No entanto, outros conceitos serão pon-
tualmente mencionados por apresentarem impor-
tantes contribuições às análises aqui apresentadas.
Ao referir-se ao SLB, Caschiero afirma que, além 
de amplo e variado, ele é “teoricamente complexo e 
poético” (CASCHIERO, 1998, p. 9 apud BONFATTI, 
2011, p. 35). Essa afirmação denota como esse sis-
tema apresenta aspectos objetivos e subjetivos, ana-
líticos e sensíveis, oferendo princípios que abarcam 
modos complementares e indissociáveis de perceber 
e executar o movimento humano, aplicáveis tanto 
na vida cotidiana quanto nos processos artísticos.
O SLB traz quatro princípios (ou Gran-
des Temas, como são chamados) que per-
meiam todos os conceitos e práticas adequa-
das ao trabalho sobre o movimento: Interno/
Externo, Estabilidade/Mobilidade, Esforço/Recu-
peração e Funcionalidade/Expressividade. Esses 
princípios se baseiam em dualidades complementa-
res, oposições que sustentam e nutrem uma a outra.
Essa forma dual, porém, interrelacionada de pen-
sar e realizar o movimento oferece um caminho meto-
dológico eficiente para abordar as perspectivas anta-
gônicas aqui apresentadas. São conceitos que podem 
ser utilizados tanto para aquisição e aperfeiçoamen-
to do repertório de movimentos quanto para a elabo-
ração e desempenho artístico de números circenses.
É importante o/a praticante compreender que, 
para Laban, o movimento surge de atitudes internas 
identificadas como objetivos, desejos, necessidades 
ou reações. Essas atitudes podem ser discernidas e 
classificadas por meio de quatro componentes deno-
minados Fatores do Movimento: fluxo, espaço, peso 
e tempo (MIRANDA, 1979). Cada um deles possui 
duas polaridades, com gradações de intensidade en-
tre elas, que favorecem a criação de nuances na reali-
zação dos movimentos. Combinações e alternâncias 
entre os Fatores do Movimento e suas nuances são 
definidas como qualidades dinâmicas (FERNANDES, 
2006). Cada indivíduo apresenta qualidades dinâmi-
cas singulares e recorrentes que caracterizam seus 
modos de agir e de se expressar, de modo conscien-
te ou inconsciente, configurando seu Ritmo pessoal 
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(RENGEL, 2001). Quando combinadas, as qualida-
des dinâmicas estabelecem Ritmos funcional/ex-
pressivamente mais ou menos eficazes e adequados 
para as situações tanto cotidianas quanto cênicas.
Castilho (2013) aponta como o trabalho sobre o 
Ritmo e os Fraseados Expressivos11 podem auxiliar 
atores e diretores de teatro, a que se pode acres-
centar os circenses: artistas, diretores e professores.
[...] em vez de percorrer intrincados mean-
dros psicológicos na análise de personagem, 
buscar fazê-lo através do ritmo [...] Da mes-
ma forma, organizar uma cena levando em 
conta seus acentos principais e secundários, 
constantes ou irregulares, faz tangível, palpá-
vel, aquele aspecto imponderável do teatro 
que permanece ainda quase sempre sob o 
domínio da intuição: como prender a atenção 
do espectador? (CASTILHO, 2013, p. 204).
Ao selecionar que estados, atmosferas ou cir-
cunstâncias pretende expressar e instaurar na cena, 
o/a artista pode analisar de que modo os Fatores do 
Movimento e suas combinações estão presentes e 
organizados nessa narrativa. Assim, a partir dessa 
análise, pode selecionar truques em seu repertório 
ou criar outros movimentos que possuam qualidades 
expressivas similares a esse projeto cênico que me-
lhor comuniquem o que deseja transmitir ao público.
11 “As qualidades expressivas distribuem-se na Frase Ex-
pressiva conforme ênfases dadas pelo corpo ou parte do 
corpo nesta flutuação de esforço e recuperação. Assim, 
as qualidades formam uma sequência expressiva com 
momentos mais ou menos intensos. [...] Esta distribuição 
da qualidade expressiva na frase de movimentos é de-
nominada Fraseado Expressivo” (FERNANDES, 2006, p. 
155-156. Grifo da autora). De acordo com os acentos nas 
intenções do movimento ao longo do Fraseado, ele pode 
ser Impulsivo, Impactante, Balanço, Acentuado, Constan-
te ou Vibrato. 
Uma experiência com alunos iniciantes na 
ENCLO, que não tinham conhecimento do SLB, foi 
especialmente relevante. Ao propor a execução 
do balanço de esquadro12 no trapézio fixo, o pro-
fessor, usando os conceitos do SLB ao longo das 
aulas, explicou o movimento decupando-o em Fra-
ses de Movimento fazendo menções aos concei-
tos dos Esforços, Organização Corporal, conexões 
ósseas e Intenções Espaciais, o que resultou, por 
parte dos alunos e alunas, numa melhor compreen-
são e execução. Trabalhados em exercícios práti-
cos e, principalmente, por meio da observação dos 
movimentos executados pelos alunos e alunas da 
turma, esses conceitos proporcionaram a associa-
ção entre as sensações experienciadas e os Esfor-
ços, Percursos e Intenções Espaciais analisados 
como necessários para a realização do movimento.
O balanço de esquadro foi, para fins didáticos, 
decupado em duas Frases de Movimento13: 1- orga-
nização homóloga estabilizando a parte superior e 
mobilizando a inferior, conexão ísquios-calcanhares 
para flexão do quadril e contenção do fluxo em peso 
forte e espaço direto em frente-alta; 2- organização 
espinhal, ritmo escápulo-umeral, liberação do fluxo 
em espaço direto até a sensação de peso fraco14 em 
trás-baixo. O objetivo desse movimento é ganhar im-
pulso para que o corpo seja lançado em determinada 
12 Balanço de esquadro (ou balanço de cotovelos) é 
um movimento de propulsão em aparelhos aéreos. Em 
suspensão pelas mãos, flexiona-se o quadril trazendo as 
pernas em ângulo igual ou superior a 90º e, seguida, libe-
ra-se o quadril e as pernas deixando-as unidas indo para 
trás flexionando levemente os cotovelos. Para melhor vi-
sualização consultar: FEDEC (2014). 
13 Existem alguns padrões possíveis para a execução 
desse truque. Stoppel (2010) propõe sua execução par-
tindo e mantendo a posição de canoa, o que altera prin-
cipalmente a organização corporal e conexões ósseas 
exigidas. 
14 O Fator peso pode estar presente no movimento de 
forma ativa ou passiva. Ativamente, o movimento é for-
te ou leve (maior ou menor aplicação de força para sua 
execução). Passivamente, o movimento é pesado (corpo 
entregue à gravidade ou abandonado) ou fraco (como no 
exemplo acima, sendo sustentado pelo espaço sem força 
aplicada naquele instante). 
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direção com menor uso de força. Logo, o trabalho 
preponderante é o controle e liberação de fluxo e 
não a aceleração do tempo – como é comumente 
percebido e praticado por iniciantes. A aceleração 
e desaceleração percebidas no movimento ocorrem 
como consequência da liberação e contenção de 
fluxo. Acentuar o Fator tempo pode alterar as qua-
lidades dinâmicas desse movimento assim como a 
organização e conexões corporais mais eficientes, 
prejudicando sua execução. O mesmo ocorre com 
a aplicação excessiva de força associada ao Fa-
tor peso, que pode prejudicar a contenção e, prin-
cipalmente, a liberação do fluxo nesse movimento. 
Mas se o aluno ou aluna realiza essas Frases de 
Movimento com foco nos Percursos e Intenções 
Espaciais corretas, tende a usar menos força para 
esta ação, pois o corpo se projeta nas direções es-
paciais que favorecem sua execução. O balanço 
de esquadro completo (considerando as duas Fra-
ses divididas para melhor análise e aprendizado) 
possui seu acento correlato ao Fraseado Balanço 
do SLB, que tem um aumento gradativo de intensi-
dade até o ponto máximo, seguido de uma grada-
tiva diminuição, o que é muito pertinente à sensa-
ção experimentada ao executar esse movimento15.
Esse modo de analisar e abordar a prática 
contribuiu para que esses alunos e alunas desen-
volvessem um outro modo de compreender as Or-
ganizações Corporais e os Esforços mais presentes 
nesse e em outros truques realizados no trapézio 
fixo. Exercícios que trabalham esses princípios 
foram aplicados e resultaram em progressões pe-
dagógicas eficazes para o desenvolvimento das 
habilidades exigidas, como no exemplo acima rela-
tado. Do mesmo modo, proporcionou a formulação 
de parâmetros de análise que passaram a auxiliar 
em correções dos movimentos, pelo acionamento 
dos Fatores e demais elementos mais pertinentes.
Outro exemplo pode ser visto no processo de 
criação do número de Sofia Ferrari, Hasta que el 
15 Embora Fernandes (2006) ressalte que esse Frasea-
do não necessariamente se pareça um com movimento 
de balanço, neste caso, mostrou-se pertinente.  
atraso nos separe16, aluna da ENCLO entre 2015-
2017. O trabalho aqui analisado é referente à sua 
pesquisa sobre comicidade em aparelhos aéreos. A 
situação-base criada pela aluna foi a de uma noiva 
que estava atrasada e ansiosa para a sua cerimônia 
de casamento e um de seus sapatos estava no alto 
do tecido, tendo que subir para buscá-lo. A pressa 
e o foco direcionado em alcançar o sapato reme-
teu ao Estado Alerta17, e movimentos com essas 
qualidades foram os primeiros a serem explorados.
Sofia já tinha alguns truques com os quais gos-
taria de montar seu número. A primeira questão era 
verificar o quão proficiente ela estava na execução 
desses elementos, a ponto de conseguir acelerá-
-los sem comprometer sua segurança nem a comu-
nicação da situação proposta. Esse procedimento, 
embora simples, é fundamental para a seleção de 
um repertório mais adequado aos objetivos cênicos 
almejados. A escolha em desempenhar um perso-
nagem-tipo com características especificas dentro 
de um enredo coloca dificuldades extras na perfor-
mance do repertório circense pois exige, em algum 
nível, uma coerência entre os elementos propostos 
com a movimentação realizada e que seja possível 
sustentar a narrativa por toda a cena, sem o risco 
de que se “quebre” o jogo firmado com o público. 
Assim, foi recomendado que mantivesse ape-
nas os truques que, de fato, dominasse para não se 
preocupar com seu desempenho e, se necessário, 
alterar algumas qualidades dinâmicas que melhor 
apresentassem as intenções e reações adequadas à 
cena. Costuma ser delicado para circenses abrirem 
mão de truques que demandaram tanto empenho 
e tempo para conquistar, que achem interessantes 
esteticamente ou pela dificuldade que representam 
(e, por isso, talvez ganhem mais atenção do público). 
Mas é importante que professores e diretores ave-
16 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=R-
bPeCTYM1MY. Acesso em: 28 mai. 2020. 
17 Quando dois Fatores se mostram mais presentes na 
movimentação temos, no SLB, Estados Expressivos que 
podem ser: Rítmico, Onírico, Estável, Remoto, Móvel e 
Alerta (FERNANDES, 2006). 
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riguem o quanto alunos e alunas (ou mesmo profis-
sionais) estão dispostos em deixar de apresentar um 
ou outro elemento em benefício da coesão de signos 
desejados em seus números. Se, mesmo após ava-
liar e experimentar, esses e essas artistas insistirem 
em mantê-los, talvez seja mais interessante repen-
sar o projeto ou os processos de criação escolhidos.
Foi possível observar, nos primeiros ensaios18, 
que o fluxo contido estava presente na movimenta-
ção de Sofia, o que se notava pelo tônus e controle 
que seu corpo assumia para tentar atingir o pon-
to mais alto do aparelho. Também era perceptível 
que sua performance se aproximava da comicida-
de pelo modo como mantinha uma relação direta 
com o espaço, mas alternando constantemente 
seu foco, ora no sapato e no objetivo de alcançá-
-lo, ora no encantamento com a proximidade da 
festa, manifestado por gestos e comentários de 
uma vaidade jocosa. Sofia passou a experimentar 
qualidades acentuadas de tempo acelerado e fluxo 
contido mantendo sua relação direta com o espa-
ço, remetendo ao Impulso Visual19. Mas se a cena 
demandava essas qualidades como base para 
sua atuação, era preciso encontrar contrapontos 
para que pudesse se recuperar desses Esforços.
Do seu repertório, Sofia recorreu a elementos 
com qualidades opostas às até então mais explo-
radas e que ofereciam momentos de recuperação 
para ela. Além de movimentos mais lentos, nessas 
novas sequências seu tônus também ganhava em 
relaxamento, liberando o fluxo em seu gestual, o 
que trouxe qualidades dinâmicas que permitiram não 
apenas uma recuperação funcional, mas expressi-
va nas suas ações. Essa recuperação expressiva 
18 O termo foi utilizado para reafirmar que, mesmo sen-
do uma aula, essa atividade tinha caráter de treinamento, 
aprendizagem e criação de modo imbricado. 
19 Movimentos orientandos pela combinação de três Fa-
tores do Movimento mais preponderantes são denomina-
dos Impulsos de Transformação, que podem ser Apaixo-
nado, Mágico ou Visual. Quando o fluxo não é relevante 
(sem empenho de emoções por quem se move) temos 
as Ações Básicas (Flutuar, Socar, Deslizar, Açoitar, Pon-
tuar, Torcer, Espanar e Pressionar) (FERNANDES, 2006). 
acompanhada de uma maior variedade de gestos 
e intenções, trouxe elementos de franca comicida-
de, confirmada pelas reações de seus colegas ao 
assistirem ou comentarem os ensaios. Essas carac-
terísticas começaram a delinear com mais clareza 
as dinâmicas da cena e o perfil do seu personagem-
-tipo – ora aflita para se arrumar (apressada, ten-
sa e focada no objeto), ora muito coquete (modo 
como a aluna gostava de se referir à sua criação), 
desfrutando o momento (lenta, mais centrada em 
si e relaxada). A alternância entre essas qualida-
des estabeleceu os ritmos-base da cena, que pas-
saram a orientar toda a pesquisa de movimentos. 
Outros pontos investigados foram os Percur-
sos e Intenções Espaciais. O foco em conseguir 
chegar ao sapato acentuava ainda mais a verticali-
dade, já muito característica em números de tecido. 
Seria interessante, então, construir outros percur-
sos e formas espaciais que trouxessem diferentes 
linhas e intenções, oferecendo maior diversidade 
nas relações Corpo-Espaço (MIRANDA, 2008). Se 
a dimensão vertical orientava até então as Pro-
gressões e Intenções Espaciais, a exploração das 
dimensões sagital e horizontal passou a contribuir 
na recuperação funcional mas, principalmente, ex-
pressiva da cena (tanto no desempenho gestual 
da aluna quanto na recepção à sua performance 
observada nos ensaios), compondo um quadro 
mais amplo de movimentos, formas e trajetórias.
Um dos elementos de comicidade trabalha-
dos foi o conhecido recurso de triangulação com 
a plateia. A Intenção Espacial trabalhada nas di-
mensões sagital e horizontal contribuiu nessa 
investigação pois a conexão com o Espaço ofe-
recia suporte para a comunicação com a plateia 
e um referencial que estimulava alterações nas 
qualidades dos movimentos e formas corporais.
Assim, para criar um equilíbrio em relação a 
excessiva verticalidade, a técnica de triangulação e 
o uso das dimensões sagital e horizontal passaram 
a ser exploradas com mais ênfase. O jogo de dinâ-
micas que se estabeleceu entre direções e intenções 
resultou positivamente, não apenas na performan-
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ce cômica da aluna, mas também na espacialidade, 
pela composição de linhas entre o corpo da aluna, o 
foco na parte mais alta do aparelho e os comentários 
com os espectadores, instaurando importantes ten-
sões espaciais e quebras no ritmo-base do número. A 
dimensão vertical ficou, então, marcada pelos Esfor-
ços mais acelerados e contidos, enquanto as demais 
dimensões eram o contraponto de recuperação, com 
movimentos mais lentos e livres, ambas com uso 
acentuado do Fator espaço alternado nas dimensões. 
Conclusão
Os casos relatados apresentam contribuições 
do SLB para o tratamento das perspectivas presen-
tes em práticas circenses que tendem a opor ativida-
des de treinamento e atividades de criação, trazendo 
consequências no modo como o alunato vivencia o 
sistema aprendizagem/criação/performance. A explo-
ração dos Grandes Temas Interno/Externo, Estabili-
dade/Mobilidade, Esforço/Recuperação e, principal-
mente, Funcionalidade/Expressividade, ofereceram 
parâmetros que puderam aproximar a dualidade téc-
nica versus  arte pois não opõem uma à outra, mas 
partem de uma abordagem interdependente que pode 
ser aplicada em quaisquer atividades que realizem.
Se alunos e alunas conhecem e praticam os 
princípios labanianos em seus processos de apren-
dizagem, podem utilizar o mesmo referencial na 
criação e execução de seus números, pois já têm 
esses conceitos “encorpados”20. O SLB pode, então, 
permear todo o sistema aprendizagem/criação/per-
formance como um método de análise do movimento, 
possibilitando que, mesmo em exercícios específi-
cos para um treinamento corporal mais objetivo, os/
as praticantes percebam as qualidades dinâmicas 
presentes nos movimentos trabalhados e vislum-
brem seu potencial expressivo. Do mesmo modo, 
20 Termo empregado por Regina Miranda (2008). Para 
Bonfatti, Miranda apresenta a experiência do corpo como 
“um processo de (re)leitura, atualização, encarnação, ge-
ração e fisicalização de conceitos e produção de sentidos” 
(2011, p. 54).  
ao aprender um novo truque, podem buscar no Sis-
tema referenciais seguros para a sua compreensão 
e execução, como, por exemplo, o uso consciente 
e intencional do Espaço enquanto suporte/estímu-
lo para o movimento. Ou ainda, em seus processos 
criativos, avaliar que elementos possuem caracte-
rísticas pertinentes ao projeto cênico, ou quais qua-
lidades dinâmicas devem explorar a fim de alcança-
rem seus objetivos expressivos, evitando que lidem 
com procedimentos e técnicas que podem dificultar 
ou mesmo comprometer significativamente o de-
senvolvimento e performance de suas propostas.
Importante salientar que o truque circense pos-
sui, sempre, potências sensórias e sensíveis, mas 
o SLB instrumentaliza o/a artista para a análise das 
qualidades nele presentes e oferece recursos que 
podem acentuar ou alterar suas características fun-
cionais/expressivas; traz procedimentos e metodo-
logia de investigação e criação de movimentos com 
uma terminologia e princípios muito próximos das 
práticas e experiências cinestésicas que vivenciam 
habitualmente em seus processos de aprendizagem/
criação/performance e podem ser adequados, com 
inteligência e sensibilidade, de acordo as necessi-
dades de cada artista em seus projetos artísticos.
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